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Die Analyse des «Phrase Rhythm» von William Rothstein 
Ein amerikanisches Modell zum Verständnis tonaler Musik 
Im folgenden wende ich mich einer Thematik zu, deren Bedeutung in der deutschen Musikwissenschaft zumeist 
grundlegend angezweifelt oder ignoriert wird. Ich werde ein System aus der musiktheoretischen Forschung in 
den USA vorstellen, wo sich diese nach dem 2. Weltkrieg bekanntlich als selbständige Disziplin stark ent-
wickelt hat. Vieles, was in den USA auf diesem Gebiet entstand, geht auf eine extensive Schenker-Rezeption 
zurück. Zwar blieb auch die Musiktheorie in den USA nicht verschont von der verbreiteten Tendenz, Wissen-
schaft als möglichst pragmatische und objektivistische Tätigkeit zu betrachten und den Gegenstand von seinem 
(historischen) Kontext zu isolieren. Doch seit etwa zwei Dekaden wandeln sich die Verhältnisse dort. Es wurde 
nicht nur dafür plädiert, den jeweiligen historischen Kontext unbedingt mit einzubeziehen, sondern auch zu-
gestanden, daß selbst eine noch so objektiv erscheinende Arbeit sich als sogenannter <Criticism>, d.h. als ideo-
logisch geflirbt zu erkennen geben muß und damit dem Wunsch nach Objektivität die Grenzen des Menschen-
möglichen auch im wissenschaftlichen Bereich entgegenhält. 
Die Bewegung des <Music Criticism> - nicht zu verwechseln mit unserem Wort «Musikkritik» - ent-
stand, für uns Deutsche und Europäer überraschend, lange bevor in den englischsprachigen Ländern eine 
nennenswerte Rezeption von Theorien der Frankfürter Schule und insbesondere Adornos einsetzte. Die 1973 
erschienene erste englische Übersetzung eines musikwissenschaftlichen Buches von Adorno, nämlich seiner 
Philosophie der neuen Musik 1, blieb bis 1976 - da folgte die Übersetzung der Einleitung in die Musiksozio-
logü? - die einzige. Einer der Mitbegründer des <Music Criticism>, Leo Treitler, formulierte das Grundproblem 
von wissenschaftlicher Arbeit in der Einleitung zu seiner Aufsatzsammlung Music and Historical Imagination: 
We do not like to !hink that our choice of problems or our ways of identifying and evaluating cvidence serve any particular ideo-
logies or that they reflect the ways in which our worlds are structured, or !hat they would respond to changc in thc circumstances 
around us.3 
Für den «Music Criticism» steht die musikalische Analyse im Zentrum, denn durch sie bleiben die Versuche 
historischer, künstlerischer und sozialer Ortsbestimmungen immer an den eigentlichen, konkreten Gegenstand, 
die Musik selbst, gebunden. 
Auch die musikwissenschaftliche Forschung im Deutschland der Nachkriegszeit gestaltete sich problema-
tisch, jedoch in gewisser Hinsicht in Umkehrung zu der in den USA: Hier wandte man sich mit dem Schwer-
punkt auf ästhetischer und philosophischer Spekulation vom konkreten Erkenntnisinteresse an der eigentlichen 
Struktur der Musik ab, allerdings auch hier unter der Prämisse, ohne Ideologieverdacht nahezu objektiv zu arbei-
ten. Da traf und trifft man sich also mit der Entwicklung in den USA. In Deutschland ist eine der auffallendsten 
Schattenseiten dieser geisteswissenschaftlichen Orientierung wohl die erfolgreiche Examinierung mancher 
Magister-Kandidaten, ohne daß sie zu einer handwerklichen Analyse der von ihnen bearbeiteten Musik imstande 
gewesen wären. 
Ich hatte während meines anderthalbjährigen Studienaufenthaltes in den USA vielfach Gelegenheit, etwa in 
Seminaren bei Fred Lerdahl und William Rothstein, mit Vertretern der Musiktheorie in Kontakt zu kommen. 
Die teilweise frappierenden Erkenntnisse dieser Forscher sind in Deutschland im wesentlichen nicht rezipiert. 
Während in den USA die wichtigsten abendländischen musiktheoretischen Werke des 18. und 19. Jahrhunderts 
in Übersetzung zugänglich sind, haben wir hier von den Erkenntnissen, die dort mithilfe dieser Quellen entstan-
den, wenig gehört. Zugleich wurde hierzulande ohnehin die Weiterentwicklung musiktheoretischen Denkens 
vernachlässigt. 
Die Theorie von Rothstein, der inzwischen am Oberlin College/Ohio lehrt, überzeugt mich besonders. Sie 
ist durch sein Buch Phrase Rhythm in Tonal Music4 zugänglich. Sie ist trotz aller Systematik flexibel und damit 
dem jeweiligen Stück entsprechend anwendbar, indem neue theoretische Ansätze und Begriffsbestimmungen mit 
ihren etwa zwei Jahrhunderte zurückliegenden Vorgängern sinnvoll in Verbindung gebracht wurden und zu neuen 
Erkenntnissen führen konnten. Daß Rothstein dabei auf Schenker und Theorien seiner amerikanischen Nachfolger 
wie etwa Carl Sehachter zurückgreift, ist zwar einerseits offenkundig. Andererseits entwickelt er jedoch seine 
Systematik ganz individuell weiter und erschließt mit dieser Entfernung von Schenker und vom HerkömmliLhen 
neues, fruchtbares Gebiet. Sein historisch verankerter Ansatz rückt Rothstein in die Nähe des <Music Criticism>. 
mit dem Titel Philosophy of Modem M11sic, übersetzt von Anne G. Mitchell und Wesley V. Blomster, New York 1973. 
2 Übersetzung durch E. B. Ashton mit dem Titel /ntrod11ction lo the Sociology of Music, New York 1976. 
3 Leo Treitler, M11sic and Historical Imagination, Cambridge Mass./London: Harvard University Press, 1989, S. 4. 
4 William Rothstein, Phrase Rhythm in Tonal Music, New York/London : Schirmer Books, 1989. 
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Die Frage, warum mein Vortrag über ein musiktheoretisches Thema in der Gruppe der freien Referate 
«Aufführungspraxis und Interpretation» gehalten wurde5, ist mit im wesentlichen zwei Argumenten zu beantwor-
ten: Zum einen hat eine sinnvoll durchgeführte Analyse bekanntlich unbedingt Auswirkungen auf Aufführungen. 
Zum anderen erscheint es mir sehr wichtig, historische Quellen, nicht nur die zur Spieltechnik, sondern auch die 
musiktheoretischen, mit dem Bewußtsein zu lesen, daß wir von heute aus rezipieren und sich daraus auch wei-
terführende Lesarten entwickeln können. Ich verweise auf Rothsteins Ausführungen zu den Stilen Haydns, 
Mendelssohns, Wagners und Chopins, die über die Hälfte seines hier vorgestellten Buchs einnehmen. 
Es ist bemerkenswert, wie bei der Interpretation alter Musik das <Gefühl> als Entscheidungsinstanz für 
Gruppierungen und Gewichtungen in der Musik durch eine Arbeit wie die Rothsteins mittels sachlicher Kriterien 
entlastet werden kann. Zudem ist der Rhythmus von Taktgruppen gerade für Musiker, die sich in bezug auf 
historische Aufführungspraxis infonnieren und mit originalen oder rückgebauten Instrumenten umgehen, von 
besonderer Bedeutung. Ihre Aufführungen der Musik bis um 1800 - und um diese geht es hier hauptsächlich -
sind schließlich geprägt durch den sehr bewußten, minimalen Einsatz des Vibratos und die natürlichen Decre-
scendi der Töne, insbesondere bei den Streichern, was sie nicht nur dem Sprachlichen näher rückt, sondern auch 
die hierarchischen Strukturen der rhythmischen Gruppierungen besonders hervorhebt. Nicht zuletzt sprechen auch 
die Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts unablässig von Sätzen und Regeln der Interpunktion, wie etwa 
Heinrich Christoph Koch in seinem Versuch einer Anleitung zur Komposition (1782, 1787 und 1793). Die 
letztgenannte Abhandlung bildet auch die wichtigste historische Quelle für Rothsteins Theorie. Ich konzentriere 
mich auf seine Ausführungen zur Binnengliederung und lasse ihre Auswirkung auf die Gesamtanlage der Fonn 
hier aus Gründen der Zeitersparnis außer acht. 
Die Probleme der Binnengliederung sind für uns auf den ersten Blick nichts Neues, doch Rothstein bietet 
eine überzeugende Grundlage zu deren Lösung an, indem er - auch hierzu findet man Materialien bei Koch -
für die musikalische Interaktion zwei in jedem tonalen Stück vorhandene Ebenen unterscheidet und damit einer 
Konfusion bei der analytischen Betrachtung dieser Musik entgegenwirkt.6 Diese Kategorien können miteinander 
korrespondieren oder gegeneinander angelegt sein. Er unterscheidet zwischen dem Hypermeter, was ich im 
folgenden, wenn auch etwas unzulänglich, mit dem Wort Taktgruppe übersetzen werde, und der Phrase. Die 
Begriffe Hypermeter und Hypermeasure verwendete zuerst Edward T. Cone in seinem Buch Musical Form and 
Musical Performance.1 
Als Taktgruppe sind Einheiten von mindestens zwei gleichen Takten gefaßt, die sich durch Abwechslung 
starker und schwacher (betonter und unbetonter) Teile wie ein (meist geradzahliger) Takt verhalten. Neben den 
häufigen durch zwei teilbaren Gruppen kommen aber auch ungerade Zahlen vor. Oft sind die Taktgruppen in 
begleitenden Stimmen ausgearbeitet. Sonst ergeben und wandeln sie sich, indem die Regel, daß sich schwere 
und leichte Takte abwechseln, in Zusammenhang mit dem melodischen und harmonischen Material der Haupt-
stimmen tritt. 
Die Kategorie der Phrase hingegen wird im wesentlichen durch diese melodischen und harmonischen, an 
Kadenzen orientierten Prozesse bestimmt. Erst mit einem Ganzschluß ist in der Regel eine Phrase - Koch 
nennt sie «Periode» - abgeschlossen. Zumeist findet sich auf der Mitte dorthin ein Halbschluß. Die nicht durch 
einen Ganzschluß begrenzten, aber doch für sich Einheiten bildenden Bestandteile der Phrase - Schönberg 
würde sie etwa als «motivische Bestandteile» bezeichnen, Koch nennt sie «Einschnitte» - sind bei Rothstein 
Subphrases, ins Deutsche etwa mit dem Wort Teilphrasen übersetzbar. 
Entscheidend für das Verhältnis von Taktgruppe und Phrase ist die Verschiedenheit ihrer rhythmischen 
Binnengliederung: Auf der Ebene der Taktgruppe geht die Bewegung von einem schweren ersten Schlag bzw. 
Takt zu einem leichteren und wird im Verlauf des Wechsels schwer-leicht deutlich schwächer. Die Phrase 
hingegen zielt, häufig auftaktig beginnend, in der Regel auf die abschließende Kadenz als ihrem größten Schwer-
punkt. Taktgruppe und Phrase spiegeln sich in Rothsteins Perioden-Einteilung in Anlehnung an Kochs Begriff 
der «Periode»: zwischen ca. acht Takte und einen ganzen Satz dauernde Gruppierungen. Die Unterscheidung von 
«Periode» und «Satz» der Theorien von Bernhard Marx und Schönberg übernimmt Rothstein nicht. Rothstein 
widmet der thematischen Arbeit durch den direkten Rückgriff auf die Theorien Kochs und Schenkers ohnehin nur 
begrenzte Aufmerksamkeit. Interessant an Kochs Ausführungen ist, daß er, wie später in der Extensivität wohl 
nur noch Schenker, von dem Prinzip minimaler, in der Regel zweitaktiger, melodisch und harmonisch bestimm-
ter Grundelemente musikalischen Geschehens ausgeht und alles darüber hinausgehende als Zusätze, Erweite-
rungen, Einschübe, Parenthesen, etc. charakterisiert und instrumentalisiert. Dabei sind diese <melodischen Ver-
längerungsmittel> selbstverständlich auch künstlerisch von entscheidender Bedeutung, da sie gemeinsam mit den 
Phrasenverknüpfungstechniken ein Stück Musik von einer Etüde abzuheben imstande sind. Durch Schenkers 
Schriften dürfte ohnehin Rothsteins Idee der hierarchischen Taktgruppengliederung inspiriert worden sein, denn 
der reduktionistische Ansatz Schenkers besteht bekanntlich im wesentlichen aus einer vom einzelnen Ton bis 
5 Anm. des Herausgebers : Vorliegender Text wurde für den Druck der Sektion «Musiktheorie/Analyse» zugeordnet. 
6 Rolhstcin, Phrase Rhythm, S. 29. 
7 Edward T. Cone, Musical Form and Musical Performance, New York/London: Norton, 1968. 
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zum ganzen Satz angelegten pyramidal-hierarchischen Ordnung. Rothstein schreibt auch, daß Schenker der 
musiktheoretischen Denkweise des 18. Jahrhunderts nahe gestanden und sie revitalisiert habe.8 
Rothsteins Systematik konzentriert sich auf die Phänomene der Verknüpfung, Verkürzung und Erweiterung 
von Phrasen im Verhältnis der wechselseitigen Beeinflussung mit den Taktgruppierungen. Insbesondere bezilg-
lich der Phrasenerweiterung greift er auf Material aus der Abhandlung Kochs - hauptsächlich in Bd . 3, 
IV. Abschnitt, Kap. 3 «Von dem Gebrauche der melodischen Verlängerungsmittel» - zurück. Die Bereiche der 
«Phrasenverknüpfung und -verkürzung» gliedert Rothstein in seinem Buch folgendermaßen: 
Phrase Overlap 
1) phrase overlap and subphrase overlap 
2) lead in 
3) metrical reinterpretation 
4) elongated upbeats 
5) successive downbeats 
Phrase Expansion 
l. external expansion 
1. prefix 
2. suffix 
II. internal expansion 
1. repetition within a phrase 
2. composed-out deceleration or Fermata 
3. parenthetical inscrtion 
4. implied (middleground) prototypes 
III. more elements of phrase expansion 
1. cadence-altering expansion 
2. phrase expansion and hypermeter 
3. «theme» vs. «non-theme» (transition and 
developments) 
Phrasenüberlappunf 










Wiederholung innerhalb einer Phrase 
auskomponierte Verlangsamung oder Kadenz 
parenthetischer Einschub 
implizierte (Mittelgrund-)Prototypen 10 
weitere Elemente der Phrasenerweiterung 
kadenzalterierende Erweiterung 
Phrasenerweiterung und Taktgruppe 
Thema versus Non-Thema (Übergang und 
Entwicklungen 
Die wesentlichen Bestandteile dieser Systematik sind die Phrasenüberlappung und die metrische Reinterpre-
tation, die miteinander zusammenhängen, wobei die metrische Reinterpretation auf die Taktgruppe bezogen ist. 
Dadurch ergeben sich auch oft «successive downbeals» . Oft ist auch die Bestimmung einer gedehnten Auftakt-
gruppe der Schlilssel zu vielen Binnengliederungen. Zum anderen sind die Mittel der internen Phrasenerwei-
terung von großem Einfluß auf die Taktgruppierung. 
Grundlage für das Prinzip der binären Gruppierung von Taktgruppen ist die Annahme, daß Musik vom Tanz 
und der parallelen AnJage des menschlichen Körpers herkommt und nicht zuletzt auch auf den binären Zyklus 
des Herzschlags verweist (Schenker). Dieser Ansatz wurde bereits von Theoretikern des 18. Jahrhunderts vertre-
ten wie etwa Kirnberger, Riepel und auch Koch. Ohne die Etablierung des Taktes in der Musik wäre er aller-
dings nicht denkbar, darauf verweist auch Koch. 11 Die binäre Gruppierung beruht für Koch auf Erfahrungswerten: 
Wenn die Theoristen die innere Verschiedenheit der Theile des Tal..'!es zeigen wollen, pnegen sie zu sagen: Die Erfahrung lehre 
uns, daß, wenn zwey Töne von gleicher Dauer nacheinander gesungen oder gespielt worden, dennoch einer derselben von dem 
Gehöre länger (d.h. eigentlich mit mehr Nachdruck) vernommen wurde, und daß daher einer derselben mehr inneren Wert 
äußere als der andere. [ ... ] Diese innere Länge der Töne [ ... ) läßt sich unter den Theilen des Tak'les nicht verwechseln, ohne 
unser Gefühl zu beleidigen.12 
Mittels der Kochsehen Theorie etwa lassen sich ungerade Taktgruppen, häufig die sogenannten <Fünfen, als 
erweiterte Phrasen auf doppelte Taktgruppen zurückführen. Das geschieht entweder innerhalb der häufig acht-
taktigen Phrase oder in den mehrere Phrasen umfassenden großen Perioden, wo sich ihre Fünftaktigkeit zur 
Geradzahligkeit ergänzt und deshalb keine Umgliederung der binären Taktgruppenordnung erfordert (siehe 
Beispiel 1 ). 
8 Rothstein, Phrase Rhythm, S. 33. 
9 Die englischsprachigen Begriffe sind die Rothsteins, Übersetzung ins Deutsche von der Autorin. 
1 O schwer übersetzbar: Es handelt sich um Einschübe, die sich nur durch eine reduktionistische Analyse in Schenkers Sinn, d.h nicht 
motivisch, aber durch Stimmführung und harmonische Fortschreitung erschließen 
11 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composilion. Zweyter Theil, Leipzig 1787, S. 275-276. 
12 ebd., S. 273. 
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Beispiel l : Antonin Dvofak, Streicherserenade, op. 22, 2. Satz, T. 1-12, aus : Rothstein, Phrase Rhythm, p. 35 
Oft greifen die Strukturen der Phrasen und Perioden jedoch derartig in das Schema der doppelten Taktgruppe 
ein, daß eine Umstrukturierung der metrischen Grundordnung erforderlich wird, entweder für den Moment durch 
Aussetzen der Taktgruppenzählung wie etwa bei Solo-Kadenzen in Konzerten oder durch metrische Reinterpre-
tation . 
Die Phrasenüberlappung entsteht sehr oft dann, wenn das Ende einer Phrase, das der Regel nach mit einem 
leichten Takt der simultanen Taktgruppe zusammenflillt, mit einem schweren Takt koinzidiert oder gleich 
danach erfolgt. Nicht immer sollte an diesem Punkt eine metrische Reinterpretation der Taktgruppenzählung 
stattfinden, doch wenn dem so ist, erhält der Schlußtakt der Phrase zwei metrische Funktionen, etwa als Takt 4 
der abschließenden Gruppe und zugleich als Takt I der nächsten. Oft kann die Zählung aber beibehalten werden, 
so daß Phrase und Taktgruppe während eines bestimmten Teilabschnitts des Stückes - in Rothsteins Worten -
«out of phase» sind, sich aber im Verlauf des folgenden Geschehens wieder «in phase» bringen. 
In der Exposition des 1. Satzes aus Haydns Sinfonie Nr. 93 in D-Dur sind die grundlegenden Techniken der 
Phrasenverknüpfung nach Rothstein und Koch gut erkennbar. Die Kopfsätze später Haydnscher Sinfonien sind 
oft besonders reich an die Spannung erhöhenden Überlappungen und häufig zur Entspannung beitragenden 
Einschüben. Wir werden jetzt eine Passage aus der Exposition (Beispiel 2 und 3: T. 21-74 und T. 95-107) mit 
Hilfe der Rothsteinschen Begriffe genauer untersuchen (und dabei die langsame Einleitung außer acht lassen): 
Phrasenüberlappung mit metrischer Reinterpretation in T. 36 + T. 66 
Phrasenerweiterung durch ein Suffix T. 40-42 
durch Wiederholung T. 47/48 + 102 + 106 
durch progressive Erweiterung T. 62-65 
durch Einschub T. 99-100 
gedehnter Auftakt T. 53 (zum s/führend) 
Überleitung T. 51/52 (zur Vermeidung einer Überlappung) 
Von T. 21 bis T. 36 wird zunächst das achttaktige Thema einmal wiederholt und dadurch eine regelmäßige 
Paarordnung etabliert. In T. 36 aber erklingt neues Material , dessen Struktur eine Neugruppierung erforderlich 
macht. Am eindringlichsten wird dies durch das abrupte/orte erwirkt, aber auch durch die punktierte Viertel zu 
Beginn der Melodie der ersten Violine und der Flöte, die zumal vorher einige Takte pausiert. T. 37 erscheint 
schwächer durch seine relative Ereignislosigkeit. Zugleich ist aber T. 36 notwendig für die Vollständigkeit der 
Kadenz des vorangehenden Materials. So hat T. 36 zwei Funktionen und ist damit Ort einer metrischen Rein-
terpretation. In Takt 40-42 
wird der unmittelbar vor-
ausgehende Takt dreimal 
wörtlich wiederholt, ein 
Suffix, und flingt so die 
durch die Phrasenüberlap-
pung in T.36 entstandene 
Spannung auf - diese 
Takte haben aber für die 
Gruppierung keine so große 
Allegro UH.i 
@i] 
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Beispiel 2: Joseph Haydn, Sinfonie No. 93 in D-Dur, 1. Satz, T. 21-76 
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Beispiel 3: Joseph Haydn, Sinfonie No. 93 in D-Dur, 1. Satz, _ 
T. 97-108 
Bedeutung, daß ihre Dreiheit zu einer metrischen Rein-
terpretation führen müßte. Die nun folgenden acht Takte 
sind am Schluß, also in T. 49/50 durch Wiederholung 
gebildet. Daran schließt sich eine zweitaktige Überlei-
tungsgruppe an, die in eine komplexere Passage thema-
tischer Verarbeitung führt . T. 51 wäre der erste Takt der 
Taktgruppenzählung, hätte er nicht so starken Auftakt-
charakter durch das sf in der ersten Violine und der 
Flöte in T. 53, unterstützt durch die dissonante Rei-
bung mit dem e der 2. Violine und die Viertel- statt 
Achtel-Bewegung dieser Stimme. So wäre T . 52 als 
elongated upbeat zu bezeichnen - Rothstein schlägt 
vor, diesen Takt nicht zu zählen. Der Sinn einer metri-
schen Reinterpretation an dieser Stelle mit T. 53 als 
T. 1 der neuen Gruppierung bestätigt sich im weiteren 
Verlauf des Satzes bis zum Einsatz des Seitenthemas in 
T. 76. Der Verlauf dieser Passage beruht auch auf einer 
progressiven Erweiterung in T. 62-65 , die wohl dem 
Wechsel von der eingestrichenen in die zweigestrichene 
Oktave des Tons a in der ersten Violine dient. Diese 
progressive Erweiterung unterscheidet sich vom Suffix 
insofern, als sie durch ihre harmonisch und melodisch - hier über einem Orgelpunkt - fortschreitende Struktur 
größeres Gewicht für die Gesamtanlage des Satzes hat und für die Stimmenbewegung notwendig ist. In der vor-
liegenden Passage wäre es lediglich denkbar, die Takte 62 bis 69 ganz zu eliminieren und eine Phrasenüber/ap-
pung zwischen dem Schlußtakt 61 und dem Anfangstakt 70 vorzunehmen. In den Takten 95-107 finden wir 
nochmals wörtliche Wiederholungen, diesmal von jeweils einem Takt (T. 102+ 106) an verschiedenen Stellen 
derselben Phrase T. 101-106, die dadurch sechs anstelle von vier Takten enthält. Die Takte 99+100 hingegen 
bieten sich zunächst auch als eine Wiederholung an, entpuppen sich jedoch bei genauerer Betrachtung des Strei-
chersatzes als zweitaktiger Einschub mit weiterentwickeltem Material bei harmonischer Stagnation, der für die 
Vollständigkeit der Phrase nicht notwendig ist, aber den Fortgang des Stückes wie die Wiederholungen in 
T. 102+ 106 dehnt und damit an dieser Stelle die Schlußwirkung am Ende der Exposition verstärkt. 
Auf weitere Beispiele, Zusammenhänge und Details wird hier verzichtet. Es sollte jedoch erkennbar sein, daß 
der dargestellte Ansatz sich unmittelbar auf die interpretatorische Gliederung einer Aufführung auswirken kann. 
Ich hoffe, daß durch die Teilung des Vortrags in den Versuch einer Standortbestimmung der Rothsteinschen 
Theorie im Rahmen gegenwärtiger Musikwissenschaft und in die sehr knappe Ausführung seines Analyse-Mo-
dells sich beides zu einem Ganzen aus Kontext und Detail ergänzt. 
(Hochschule für Musik «Hanns Eisler» Berlin) 
